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Walter Gropius, das Neue Bauen und die sozial-kulturelle Funktion der Architektur 
Im Jahre 1964 hielt Walter Gropius einen Vortrag zum 
Thema • Tradition und Kontinuität in der Architektur·.1 Er 
suchte darin Antwort auf die folgende Frage: „ Wie sollen wir 
unsere eigenen Beiträge im Lichte traditioneller Werte und 
des Gedankens der Kontinuität kultureller Entwicklung ein-
schätzen?" Heute, zwei Jahrzehnte später, ist diese Frage ak-
tueller denn je. Antwort zu suchen ist nicht nur wichtig im 
Hinblick auf die Positionsbestimmung gegenüber der Mo-
derne, sondern auch als Orientierung für die weitere Ent-
wicklung der Architektur. So mag die Gropiussche Frage 
auch uns als Ausgangspunkt für den Versuch einer histori-
schen Wertung dienen. 
Wie also ist der Beitrag der Moderne zur Architektur im 
Lichte traditioneller Werte und im Lichte des Gedankens der 
Kontinuität kultureller Entwicklung einzuschätzen? 
1 
Rufen wir uns zunächst em1ge Tatsachen ins Gedächtnis! 
Die Moderne empfand sich als Antithese gegen den Historis-
mus des 19. Jahrhunderts. Es mag sein, da.6 die mit ihm teil-
weise verbundenen eklektischen Züge besonderen Anla.6 ga-
ben für die radikale Verneinung traditioneller Gestaltvorstel-
lungen, traditioneller schöpferischer Methoden der Form-
findung, ja des traditionellen Verständnisses der Architektur 
als Baukunst überhaupt. Gropius schrieb 1923: . Die Kunst des 
Bauens versank in den letzten Generationen in einer schwäch-
lich-sentimentalen, ästhetisch-dekorativen Auffassung, die ihr 
Ziel in formalistischer Verwendung von Motiven, Ornamen-
ten und Profilen erblickte, die den Baukörper bedeckten. Der 
Bau wurde ein Träger äu.6erlicher, toter Schmuckformen, an-
statt ein lebendiger Organismus zu sein . . . Dieses Bauen 
lehnen wir ab. 2 Schon vor dem ersten Weltkrieg wandte er 
sich dagegen, den Bau durch erborgte Stilformen zu ver-
schleiern, weil dadurch die an sich vielleicht edle Form, sinn-
los verwendet, zur sentimentalen Phrase würde.:l In einem 
Brief schrieb Gropius im Mai 1919, da6 er am Bauhaus die 
Historie nach Möglichkeit ganz unterdrücken wollte.lo Der 
anfänglich noch vorhandene Kunstgeschichtsunterricht wurde 
bald ganz eingestellt. Und noch in der amerikanischen Zeit, 
in den 40er Jahren, kam es - so wird berichtet - wegen 
Gropius' Ablehnung baugeschichtlichen Unterrichts zum Zer-
würfnis mit dem Dekan Joseph Hudnut, der ihn in die USA 
berufen hatte. 
Schaut man sich in den Manifesten und Kunstprogrammen 
der zwanziger Jahre um, dann findet man zahlreiche Zeug-
nisse dieser zum Teil sehr scharf formulierten Absage an tra-
ditionelle Gestaltungsmittel und Formvorstellungen. Nur ei.n 
Zitat dazu soll noch folgen. Le Corbusier schrieb 1925: .Die 
schmückende Kunst ist tot. Der moderne Städtebau gebiert 
eine neue Architektur. Eine ungeheure, blitzschleudernde, 
brutale Entwicklung hat die Brücken zu der Vergangenheit 
abgerissen.•;; 
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Die Verneinung traditioneller Werte war nicht Selbst-
zweck. Sie sollte den Weg freimachen für eine neue Architek-
tur .• Statt frühere Stile und Vorbilder zu benutzen und nach-
zuahmen, mu6 man das Problem der Architektur noch einmal 
ganz neu aufwerfen", so formulierte 1924 Theo van Doesburgü 
und so sahen auch Gropius und andere die Fragestellung. Nun 
gab es spätestens seit der französischen Revolution vielfältige 
Versuche, die Architektur mit den neuen gesellschaftlichen 
Bedingungen in Übereinstimmung zu bringen, eine neue Ge-
staltungskonzeption zu entwickeln. Zu Beginn unseres Jahr-
hunderts jedoch stand die Frage des Architekturfortschritts 
auf qualitativ höherer Stufe, in neuer Grö6enordnung und 
auch Schärfe. Bedingt war dies durch den gegenüber dem 
beginnenden 19. Jahrhundert ungleich höheren Entwicklungs-
stand der Produktivkräfte (der Technik) sowie durch die 
politischen und sozialen Revolutionen am Ende des ersten 
Weltkrieges. In richtiger Erkenntnis objektiver Prozesse ziel-
ten die Bemühungen der Neuerer darauf hin, die überlieferte 
Architekturkonzeption der .vorindustriellen Zeit" (Gropius 
braucht diesen Begriff) durch eine neue, dem .Industriezeit-
alter", dem .Zeitalter der Technik" entsprechende zu ersetzen. 
Deshalb die Absage an traditionelle Werte der Baukunst, des-
halb die Hervorhebung zu den für den gesellschaftlichen Fort-
schritt ausschlaggebenden technischen und sozialen Aspekten 
der Architektur 1 
So beruht dieser Entwurf für eine neue Architektur vor al-
lem auf zwei wesentlichen Gedanken. Zum einen ist es die 
entschiedene Hinwendung zum wissenschaftlich-technischen 
Fortschritt im Allgemeinen wie auch im Bauen .• Entschlos-
sene Bejahung der lebendigen Umwelt der Maschinen und 
Fahrzeuge", .dauernde Berührung mit der fortschreitenden 
Technik", .entschlossene Berücksichtigung aller modernen 
Herstellungsmethoden und Konstruktionsmaterialien· - mit 
solchen und ähnlichen Wendungen machte Gropius seine Po-
sition deutlich. Zum anderen wird die soziale Funktion des 
Bauens besonders betont. In allgemeinster Fassung zielt sie 
auf den Menschen als dem alleinigen Bezugspunkt: Architek-
tur als Gestaltung von Lebensvorgängen, nicht Mittel des Pro-
fits; auch: Technik im Dienste des Menschen, zur Erleichte-
rung seines Lebens und zur Entfaltung seiner Möglichkeiten. 
Konkreter begriffen war diese soziale Funktion auf die Be-
friedigung von Bedürfnissen des Volkes, auch der Arbeiter-
klasse gerichtet. Sie enthielt zuweilen einen gesellschaftsver-
ändernden Aspekt. 
Mit diesen Grundsätzen verband sich eine neue schöp-
ferische Methode im Hervorbringen von Architektur. Sie ist 
uns als Funktionalismus, als funktionales Gestalten bekannt. 
Und schlie6lich gehörte zu dieser neuen Konzeption der ~r­
chitektur auch ein neues, mit den anderen Komponenten dia-
lektisch verbundenes Erscheinungsbild. Die neue Forme~­
sprache, bewu6t als Ziel gesetzt, war rationalistisch un~ anh-
historisch gegründet. • Wir wollen den klaren organischen 
Bauleib schaffen, nackt und strahlend a~~ inne~em Ges~tz 
heraus ohne Lügen und Verspieltheiten ... ', schrieb Grop1us 
1923. 
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Dieses neue Bauen stand von Anfang an im Kreuzf~uer d~r 
Meinungen. Aber es setzte sich durch. und es ga? eme Zeit, 
da wurde weltweit nicht daran gezweifelt, da6 die ~odc;rne 
historischen Fortschritt verkörpert. Die .seit den . s1ebz1ger 
Jahren sich verdichtende Kritik, die zuweilen an die Grund-
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festen dieser Konzeption rührt, nimmt ihren Ausgangspunkt 
im künstlerischen Aspekt der Architektur. Die Moderne habe 
diese Seite des Bauens vernachlässigt, weil unterschätzt. Un-
ter ihren Fittichen sei die Sprache der Architektur verarmt, 
platter Technizismus an die Stelle künstlerischen Ausdrucks 
getreten. Die funktionalistische Methode habe deutlich Gren-
zen, wenn es darum geht, die baulich-räumliche Umwelt als 
Zeichen, als Identifikationsobjekt für den Menschen zu ge-
stalten. 
Hier ist die Frage aufgeworfen, wie es die Neuerer der 
20er Jahre mit der Baulwnst hielten. Es steht auljer Zweifel, 
dalj es zum Teil eine unmittelbare Absage an die Kunst im 
Bauen gab. Meist wird Hannes Meyer dafür als Kronzeuge 
aufgerufen .• Bauen ist ein biologischer Vorgang. Bauen ist 
kein ästhetischer Prozelj ... Alle Kunst ist Komposition und 
mithin zweckwidrig" - so und ähnlich schrieb er 1928.8 Die 
Mehrzahl der Vertreter des Neuen Bauens hatte bei der Er-
neuerung der Architektur durchaus auch die künstlerisch-
emotionale Seite im Sinn. Gropius bekannte sich schon in sei-
nen ersten theoretischen Schriften vor dem ersten Weltkrieg 
zur künstlerischen Aufgabe der Architektur. Er holte sich Rat 
bei den neuen „kunsttheoretischen Schulauffassungen von 
Riegl und Worringer", wie er es in einem Vortrag sagte.9 Er 
sprach von der Industriebaukunst und dem stilbildenden 
Wert ihrer Formen, faljte Stil als Ausdrucksbild gemeinsamer 
Lebensäuljerungen. Im Prospekt der Ausstellung für unbe-
kannte Architekten im Frühjahr 1919 beschwor er das Bauen 
als die . grolje einzige Kunst". 10 Durch die allseitige Ausar-
beitung der funktionalistischen Methode traten bei Gropius 
in den zwanziger Jahren Gedanken über den künstlerischen 
Ausdruck in der Architektur zunächst in den Hintergrund. 
Immer aber blieb die Form neben den funktionellen und 
technischen Aspekten legitimes Ziel des architektonischen 
Prozesses. 
Man könnte noch weitere Belege von anderen Architekten 
bringen, um deutlich zu machen, dalj das Neue Bauen, so sehr 
es sich auch im Begriff von der Architektur = Baukunst ab-
grenzte, doch nicht bar jeglicher ästhetischer Ziele und künst-
lerisch-emotionaler Absichten war, sondern auch eine Ge-
staltunqskonzeption enthielt. Nur beruhte diese auf völlig an-
deren Prämissen als die der traditionellen Baukunst. Mir 
scheint, dalj Hugo Härings Gedanken von der „Form der Lei-
stungserfüllung" einen Schlüssel zum Verständnis dieses 
neuen Typs künstlerischer Widerspiegelung in der Architek-
tur liefert. Die neue Baukunst - so schrieb er - gehe nicht 
von einer Form aus, sondern auf eine Form zu. Das Bedürf-
nis, Form zu schaffen, verleite den Künstler immer wieder 
dazu, im Interesse eines Ausdrucks Formen über die Objekte 
auszubreiten. Die Form der Leistungserfüllung führe im Ge-
genteil dazu, dalj jedes Ding seine eigene wesenhafte Gestalt 
behalte, dalj die in ihm selbst enthaltene Gestalt erweckt, ge-
pflegt und gezüchtet wird. Und in der Beseitigung des Kon-
fliktes zwischen Ausdruck und Form der Leistungserfüllung, 
zwischen Kunstform und Form als Organon, sieht Häring 
einen Wesenszug der neuen Baukunst. 11 Das zielt auf die Be-
ziehung zwischen Gebrauchswert und Ausdruckswert hin, 
und ich stimme mit Karin Hirdina überein, die in dieser un-
auflöslichen Einheit na~ historisch Bedeutsame der Funktiona-
lismuskonzeption sieht.12 
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So war dieses Konzept der Erneuerung der Architektur 
tiefgreifend und total. Was Wunder, dalj es auf Widerspruch 
stielj und dalj auch seine Verwirklichung ein widerspruchs-
voller Prozelj war. Die jüngste Kritik an der Moderne hat 
einige der damals diskutierten Aspekte stärker wieder ins 
Blickfeld gerückt: den Bruch mit der Geschichte, die Ab-
straktheit der Gestalt, das Aufgeben traditioneller Bildhaftig-
keit, die Überschätzung der Fähigkeit und Bereitschaft des 
Betrachters, sich auf die neuen technischen Formen und ihre 
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besonderen Rezeptionsbedingungen einzustellen u. a. Die 
Diskussion dieser Fragen gewann um 1930 an Breite und 
Tiefe. Ich habe hier nicht die unter „ völkischem· , nationalisti-
schem Vorzeichen von rechts geübte Kritik am Neuen Bauen 
im Auge, sondern die aus den eigenen Reihen kommende, die 
Selbstkritik des Neuen Bauens, die nichts von den Grund-
sätzen der neuen Architekturkonzeption infrage stellte, son-
dern der Positionsbestimmung und der Weiterentwicklung 
diente. 
Der vorwärts gerichtete Meinungsstreit über die gesell-
schaftliche Funktion und das ästhetische Wesen des Neuen 
Bauens erweist sich als geschichtliche Entwicklungsstufe in 
Theorie und Praxis der Neuererbestrebungen. Auch Zeitge-
nossen schätzten das so ein. In dem 1929 erschienenery Buch 
„Ruljland. Die Rekonstruktion der Architektur in der Sowjet-
union" unterschied EI Lissitzky drei Perioden in der Entwick-
lung der sowjetischen Architektur: Zunächst Verneinung der 
Architektur als nur emotionelle, individuelle romantische An-
gelegenheit, dann „sachliches" Schaffen in der stillen Hoff-
nung, dalj das entstandene Produkt schlieljlich später doch als 
Kunstwerk betrachtet wird und schlieljlich .bewuljt zielstre-
biges Schaffen einer Architektur, die auf einer vorgearbeite-
ten, objektiv-wissenschaftlichen Basis eine geschlossene 
künstlerische Wirkung ausübt."13 „Dies ist", so fährt Lissitzky 
fort, „die Dialektik unseres Werdegangs, der durch die Ver-
neinung zur Bejahung kommt.· Mir scheint, dalj Lissitzky 
hier die anstehende Aufgabe in der Weiterentwicklung des 
Neuen Bauens treffend formuliert hat. 
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Welche Ergebnisse zeitigten die Bemühungen, den künst-
lerischen Aspekt der modernen Architektur stärker zu artiku-
lieren? Wir wissen, dalj sie sehr vielgestaltig waren und teil-
weise zu epochalen Wendungen in der Architekturentwick-
lung führten. Begründet ist dies in unterschiedlichen Positio-
nen (ästhetischen Anschauungen, Handschriften usw.) einzel-
ner Architekten, vor allem aber im gesellschaftlichen Bedin-
gungsgefüge in der sozialistischen Sowjetunion, im hitlerfa-
schistischen Deutschland und in den bürgerlich-parlamenta-
rischen Staaten des Westens. Es ist hier nicht der Ort, im ein-
zelnen darauf einzugehen, wenngleich eine vertiefte marxi-
stisch-leninistische Analyse dieser ersten dreiljiger Jahre drin-
gend erforderlich wäre. 
Wir wollen uns an die Ausgangsfrage halten und einige 
Streiflichter nur auf jene Bemühungen werfen, für die Archi-
tekturfortschritt einzig auf dem Boden des neuen Bauens mög-
lich war. Und auch hier beschränken wir uns auf zwei Ar-
chitekten: Hannes Meyer und Walter Gropius. 
Bei Hannes Meyer läfjt sich in zahlreichen Aufsätzen ver-
folgen, wie er von der Ablehnung des künstlerischen Form-
aspektes der Architektur stufenweise zu dessen Anerkennung 
und auch theoretisch vertieften Fassung vordringt. Noch 1931 
schrieb er, dafj Architektur keine Baukunst mehr sei, sondern 
eine Bauwissenschaft. Unter dem Eindruck des sozialistischen 
Aufbaus in der Sowjetunion, wo er ab 1930 tätig war, fafjte er 
aber die Ablehnung der Kunst im Bauen als eine Krisener-
scheinung der bürgerlichen Kultur auf. „Ich begriff, dafj un-
sere frühere Verneinung der Kunst in den kapitalistischen 
Verhältnisse'1 wurzelte. Aber ich lernte nunmehr, dafj es für 
die Masse der Werktätigen im sozialistischen Aufbau selbst-
verständlich ist, eine grofje proletarische Kunst zu schaffen, 
in welcher Wandmalerei mit der Skulptur vereinigt sind, um 
das Leben des sozialistischen Menschen in künstlerischer 
Form erhebender zu gestalten. •14 Und in seinen Antworten 
auf Fragen der Prager Architektengruppe . Leva Fronta" 
sagte Meyer 1933: ,Jn Beziehung zur sozialistischen Archi-
tektur verstehen wir unter ,Kunst' die Summe aller Mafjnah-
men, welche die ideologische Organisation eines Bauwerkes 
oder des Stadtbaues erfordert, um dem Proletariat unmittel-
bar anschaulich zu werden. •15 
Meyer bekennt sich hier zu dem - mindestens aus der ge-
schichtlichen Erfahrung belegbaren - Vermögen der Archi-
tektur, Wertvorstellungen künstlerisch widerzuspiegeln. Dem-
entsprechend nahm er auch eine andere Position zu den Ge-
staltungsmitteln der Architektur ein. Die Architektur der 
Klassiker aller Epochen müsse man fortgesetzt studieren, sie 
aber schöpferisch verarbeiten und nicht kopieren .• Was für 
die Musiker die Lehre vom Kontrapunkt, das ist die klas-
sische Baukunst für uns Architekten: Eine Lehre vom Kontra-
punkt der architektonischen Ordnungen und der architekto-
nischen Ausdrucksmöglichkeiten."16 So schrieb er 1933 in Er-
weiterung seiner Architekturkonzeption, ohne deshalb in der 
praktisch-schöpferischen Arbeit die Gestaltungsgrundlagen 
des Neuen Bauens aufzugeben. Meyers Problemsicht ist ein 
Beleg dafür, da.fl die Frage nach den Ausdrucksmöglichkeiten 
der Architektur nicht nur eine formalästhetische Seite hat, 
da.fl sie vielmehr mit dem gesellschaftlichen Inhalt, mit Ideo-
logie und so auch mit weltanschaulichen und politischen Ent-
scheidungen verbunden ist. 
Bei Walter Gropius ist das prinzipiell nicht anders. Nur 
traf er seine Entscheidungen nicht mit solcher politischen 
Konsequenz wie Meyer. Im Februar 1934 hielt Gropius in 
Budapest einen Vortrag zum Thema .Bilanz des neuen 
Bauens". Mit berechtigtem Stolz stellte er fest, da.fl der Durch-
bruch zu einem neuen, dem Zeitalter der Technik entsprechen-
den Gesicht der Baukunst erfolgt sei, da.fl die Führer des 
Neuen Bauens den Funktionsbegriff an die Stelle des ästheti-
schen Motivesalats gestellt und durch gründliche Forschungen 
im sozialen, technischen und künstlerischen Feld allgemein-
gültige Gesetze erobert hätten. Gropius wandte sich aber 
scharf gegen jedwede Dogmatisierung und gegen Gefahren 
formalistischer Spielerei (worunter er auch den .Bauhaus-
stil" verstand) .• Falsch geprägte Schlagworte wie das von der 
,neuen Sachlichkeit' und ,Zweckmä.fligkeit = schön' haben die 
Betrachtung der Baukunst auf äu.flerliche Nebenwege abge-
lenkt.· Niemand dürfe behaupten, die neue Bewegung sei 
.ein traditionsloser technischer Rausch, sprenge blind alle na-
r 
1 Fagus-Werke in Alfeld a. d. Leine, Walter Gropius und Adolf Meyer, 1911-14 
3 Harvard Graduale Center in Cambridge, Mass„ Walter Gropius (TAC). 1949 
tionalen und psychischen Bindungen und ende in einem Fa· 
natismus materialistischer Zweckverherrlichung.· Er fährt 
fort: .Ich bin nun der Meinung, da.fl diese gründliche Auf-
fassung niemals gegen den Begriff der Tradition verstö.flt, 
denn der Respekt vor Tradition bedeutet doch nicht behag-
lichen Genu.fl am Gefälligen oder Bequemen, äs thetisch for-
malistische Beschäftigung mit vergangenen Kunstformen, 
sondern sie war und ist immer Kampf um das Wesentliche."17 
Wie Gropius die Verarbeitung der Tradition auffa(Jte, das 
machte er im Zusammenhang mit dem Entwurf für das Har-
vard Graduate Center deutlich (ausgeführt 1949). Die .in-
nerste Tradition" von Harvard sah er in den begrünten Höfen, 
und so ging er vom Thema der Höfe aus, suchte es aber mit 
modernen Mitteln zu verwirklichen. In ähnlicher Weise be-
gründete er die Anlage seines eigenen Hauses in Lincoln 1938 
aus Traditionen des Neuengland-Hauses. 18 
In der amerikanischen Zeit verwendete Gropius viel Kraft 
darauf, die in den 20er Jahren erprobte Architekturkonzep-
tion für neue Entwicklungen offenzuhalten. Prinzipiell, aber 
elastisch kämpfte er gegen formalistische Verflachung auf der 
einen und dogmatische Erstarrung auf der anderen Seite. Der 
eingangs erwähnte Aufsatz über Tradition und Kontinuität in 
der Architektur von 1964 kommt einer neuen Positionsbestim-
mung gleich. Gropius distanziert sich von der engen Ausle-
gung des Funktionalismus, der in der Anwendung durch be-
schränkte Geister tatsächlich in die Sackgasse führen müsse. 
Er erkennt die Notwendigkeit an, ein grö.fleres Verständnis 
für historische Kontinuität zu entwickeln. Aber er gibt dabei 
einen Grundgedanken nicht auf: Da(J nur die positive Ausein-
andersetzung mit den .Kräften, die unsere Zeit prägen", zu 
neuen kulturellen Leistungen führen kann. 
Und welches sind diese Kräfte, die unsere Zeit prägen? Die 
Stichworte Technik, Demokratie, sozialer Fortschritt mögen 
hier die Auffassungen von Gropius charakterisieren. freilich 
bleibt Gropius in der Fassung dieser Problematik aufgrund 
seiner weltanschaulichen und politischen Positionen in vielem 
unscharf, zuweilen auch utopisch. Aber auch nach dem Weg-
2 Bauhausgebäude in Dessau, Walter Gropius, 1926 
4 Bauhaus-Archiv Berlin (West). Walter Gropius (TAC) 1979 
349 
gang aus Deutschland waren Gropius' Denken und schöp-
ferische Tätigkeit, obgleich nun in einem anderen gesell-
schaftlichen Umfeld angesiedelt, tief im Sozialen verankert. 
Als zu Beginn der faschistischen Architektur der staatlich 
sanktionierte Angriff gegen die Moderne begann und z. B. 
der Präsident der Reichskammer für bildende Künste Eugen 
Hönig in einem Vortrag im März 1934 das Neue Bauen als 
. Kistenarchitektur" glossierte, da schrieb ihm Gropius einen 
prinzipiellen - und wenn man es richtig besieht, einen recht 
mutigen - Brief. Er verwahrte sich dagegen, dafj er und seine 
Freunde immer nur vom rein formalen Standpunkt als 
Schöpfer von Baukuben mit flachen Dächern abqualifiziert 
werden, ohne dafj die „ umfassende gestalterische und sozio-
logische Arbeit berücksichtigt wird", die sich dahinter ver-
birgt. Und Gropius stellte die Frage: „Wo sind die entspre-
chenden sozialen Leistungen der Architekten, die heute aufs 
Schild gehoben werden, wie etwa Schmitthenners, Schultze-
Naumburgs, Bestelmeyers ?" 19 
In die Möglichkeiten der amerikanischen Gesellschaft und 
in die bürgerliche Demokratie setzte Gropius grofje Hoffnun-
gen zur Verwirklichung seines sozialen Programms, stiefj aber 
auch dort auf die Hindernisse konservativ-bourgeoiser Denk-
weise. Daran mag es liegen, dafj er die Lösung der Aufgabe: 
„Gestaltung fürs Leben" auf einer höheren Ebene, abgetrennt 
von konkreten sozialen und politischen Strukturen suchte. 
Konzeptionell freier, arbeitete er hier seine Vorstellungen 
von einer . totalen Architektur", einer komplexen Umweltge-
staltung aus. Das künstlerische Element spielte darin eine be-
trächtliche Rolle. Die mit der Überschrift „Apollo in der De-
mokratie" versehene Rede anläfjlich der Verleihung des Han-
sischen Goethepreises 1956 in Hamburg ist dafür programma-
tisch. Sie beschäftigte sich mit dem Hervorbringen von Schön-
heit und ihrem Widerschein in der demokratischen Gesell-
schaft (wobei er Demokratie nicht politisch meinte) . Dem lag 
die Überzeugung zugrunde, .dafj die Schöpfung von Schön-
heit und die Formung von Wertmafjstäben einem innersten 
Bedürfnis des Menschen entspringen· '.!O und dafj Schönheit 
nicht nur den Menschen bereichert, sondern auch starke ethi-
sche Kräfte mobilisiert. Dementsprechend formulierte Gro-
pius bei Verleihung des Goethepreises der Stadt Frankfurt/ 
Main 1961 die Aufgabe des Architekten so: „Die Rolle des 
Architekten in der Gesellschaft besteht in seiner sittlichen 
Verantwortung, die Kluft zwischen der Gesellschaft und dem 
Individuum durch seine künstlerischen Mittel schliefjen zu 
helfen. Wie der Dichter die sprachliche Verbindung schlägt, 
so mufj der Architekt und bildende Künstler sichtbare Zeichen 
schaffen, die inneren Wahrheiten neue Form geben und 
schliefjlich zu allverständlichen Symbolen kultureller Einheit 
werden.·2l 
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Unser Ausgangspunkt war die Frage nach dem Beitrag der 
Moderne zur Entwicklung der Architektur im Lichte traditio-
neller Werte und im Lichte des Gedankens der Kontinuität 
kultureller Entwicklung. Die Frage hat zwei Aspekte . Ein 
erster ist : Wie hielt es die Moderne mit der Geschichte, der 
Tradition, den überlieferten Vorstellungen von der Baukunst? 
Zweifellos gab es einen scharfen Bruch, ein gebrochenes Ver-
hältnis zur Geschichte, Verneinung traditioneller Werte, dies 
freilich nicht aus modischer Neuerungssucht, sondern im Be-
streben, eine Gestaltungskonzeption zu schaffen, die objekti-
ven neuen Notwendigkeiten der gesellschaftlichen Entwick-
lung entsprach. Aber es gab in diesem Proze6 - darauf hin-
zuweisen war ein wesentliches Anliegen - eine innere, dem 
Bedürfnis nach kultureller Kontinuität entsprungene Entwick-
lung, in deren Verlauf das Neue Bauen an den traditionellen 
künstlerischen Werten der Architektur gemessen und die ur-
sprüngliche Konzeption entsprechend erweitert, bereichert 
und vertieft wurde. 
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Der andere Aspekt der Frage ist dieser: Welchen Platz 
nimmt die Moderne in der Kontinuität der Architektur-
geschichte überhaupt ein? Gropius scheint Kontinuität zu ver-
neinen, wenn er davon spricht, dafj die neue Baukunst nicht 
nur ein neuer Zweig an einem alten Baum, sondern eine Er-
neuerung von der Wurzel her sei. Das mag zutreffen aus der 
Sicht der Stilentwicklung. Andererseits reicht die Moderne 
durch eine eigene Traditionslinie in die Baugeschichte zu-
rück. Und sie bedeutet auch Kontinuität im Sinne des histori-
schen Fortschritts in der Architektur. Das Neue Bauen ist in 
die Epoche des Übergangs vom Kapitalismus zum Sozialismus 
eingebettet. Daraus erhielt es seine progressiven Züge, darin 
liegen aber auch manche Widersprüche, auch Grenzen be-
gründet. Aus dieser übergeordneten Sicht des Charakters der 
Epoche ergibt sich für mich eine positive Antwort auf die 
Frage nach der Kontinuität des Neuen Bauens, der „Moderne" 
auch in Bezug auf unsere Gegenwart, selbstverständlich im-
mer innerhalb der Dialektik von Tradition und Fortschritt, 
von Bewahren und Weiterentwickeln. 
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